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I. El Centro de estudios Históricos y la Historia del Arte 
 
La institucionalización y profesionalización de los estudios y práctica investigadora de 
Historia del Arte en España, aún con ciertos precedentes en el siglo XIX, en realidad no 
iniciaron un proceso de arraigo y especificidad disciplinar hasta el siglo siguiente, en el que el 
proceso se vería respaldado y acreditado por el grupo de profesionales que trabajaron sobre la 
materia en las Secciones que creó al efecto el Centro de Estudios Históricos (CEH); las cuales 
acompañaron, desde 1910 hasta el conflicto bélico, el trayecto seguido por nuestra Historia del 
Arte hasta consolidarse como especialidad profesional diferenciada. 
 La presencia y protagonismo del CEH, en tal proceso de profesionalización y arraigo, 
fue trascendental y creciente. Inicialmente, cuando en 1907 hizo su aparición la Junta de 
Ampliación de Estudios (JAE), comenzó a funcionar a modo de ensayo con dos modestos 
núcleos de trabajo, orientándose el primero de ellos a los “Estudios Históricos”, que tendrían a 
la Edad Media como base inicial de investigación. Por lo que no fue extraño que, al crearse en 
1910 el CEH, se tomara como base el trabajo sobre ese período; aunque, de forma genérica, el 
nuevo centro intentaría dar respuesta, como se anota en las Memorias correspondientes de la 
JAE, al “interés creciente que inspiran en todas partes nuestra lengua, arte, historia y literatura”. 
Los objetivos encomendados al nuevo CEH, así, pasaban por la investigación de las fuentes, 
preparando ediciones críticas de documentos, glosarios, monografías, etc.; la organización de 
misiones científicas, excavaciones y exploraciones para el estudio de monumentos, 
documentos, dialectos, etc.; el inicio en los métodos de investigación de un corto número de 
alumnos, que tomasen parte activa en la tareas citadas; la comunicación con los pensionados 
sobre estudios históricos fuera o dentro de España, para ayudarles, recoger sus iniciativas y 
facilitar la continuidad de sus investigaciones a su regreso, y, finalmente, la formación de una 
biblioteca de estudios históricos con relaciones e intercambio con centros científicos análogos 
del extranjero. Pero en esta visible voluntad de sistematización de la labor investigadora, 
asimismo había tanto una marcada dirección temática hacia el pasado nacional, como una 
 
 
metódica orientación de la materia histórica a abordar con prioridad, que comenzaba por lo 
medieval. De ello, lógicamente, también participó la mirada investigadora dirigida hacia el arte. 
Existió siempre entre sus miembros y orientaciones notables relaciones e intercambios 
y, a la postre, un simbiótico apoyo que, pese a la clara conciencia y delimitación de las materias 
titulares, vino a sancionarse con el nacimiento en 1925 de la revista conjunta Archivo Español 
de Arte y Arqueología (AEAA). Fundada y codirigida por Tormo y Gómez Moreno, se 
convertiría en el verdadero órgano de expresión de las secciones que dirigían, perviviendo con 
gran prestigio –aunque dividida en sus dos especialidades– hasta el día de hoy. Además, la 
colaboración también fue importante en otra importante empresa conjunta: la protección y 
divulgación del patrimonio artístico, que se plasmó en la conformación de un gran archivo de 
datos documentales y visuales (fotografías, planos, etc.) sobre las obras de arte españolas y sus 
autores, que le fue encomendado conjuntamente a las Secciones de Arte y Arqueología. Su 
continuada labor, además, fue básica para la configuración del importante y especializado 
Archivo Fotográfico de obras de arte, luego heredado y acrecentado por el CSIC. 
No obstante, lamentablemente la guerra civil dispersaría a muchos de estos 
colaboradores que ahora trabajaron juntos en las citadas secciones del CEH. Algunos, sin 
embargo, durante buena parte de ella continuaron trabajando en Madrid o Valencia en 
funciones impuestas por el conflicto, como la catalogación de obras en las Juntas de Defensa 
del Tesoro Artístico o la marcha y salvaguarda de los grandes museos (actividades en las que, 
entre otros, se emplearon Gómez Moreno, Diego Ángulo, Lafuente Ferrari, Pablo Gutiérrez 
Moreno, Moreno Villa o Sánchez Cantón). Con todo, varios de ellos, como el mismo Moreno 
Villa o López Rey, no tardarían en iniciar el camino de un largo exilio. Pero con los que 
quedaron, aparte de la dura marginalidad o el izamiento que habría ahora para unos u otros, en 
la postguerra, gracias a las robustas bases puestas con anterioridad en el CEH, pudo la Historia 
del Arte recomenzar su andadura alrededor del CSIC y su nuevo Instituto de Historia del Arte 
Diego Velázquez, heredero de un ambicioso proceso de profesionalización y unos ricos logros. 
 
II. La formación y profesionalización de Orueta 
 
El historiador del arte Ricardo de Orueta y Duarte (Málaga, 1868-Madrid, 1939), viejo 
republicano, afín a los institucionistas e investigador sobre escultura en las Secciones de 
Arqueología y Arte del Centro de Estudios Históricos (CEH), durante los convulsos años treinta 
del siglo XX fue elevado al cargo de director general de Bellas Artes en dos ocasiones, 
diferentes y de gran trascendencia, en las cuales se impuso de inmediato la salvaguarda de 
 
 
nuestro patrimonio artístico –o, como solía denominarse entonces, de nuestro “Tesoro 
Artístico”–, sin descuidar el afán por su documentación, su catalogación y la creación de 
estructuras administrativas que lo estudiaran y preservaran. 
Sus esquemas conductores fueron, principalmente, los heredados del regeneracionismo 
y el institucionismo. Fue coetáneo de los escritores de la generación literaria del 98 y de varios 
de los pioneros historiadores del arte que, en paralelo, principiaron la institucionalización de la 
disciplina histórico-artística en España, como Manuel Batolomé Cossío, Vicente Lampérez, 
Aureliano de Beruete, Manuel Gómez Moreno o Elías Tormo, aunque Orueta vivió tanto o más 
cerca de los literatos, críticos e historiadores de la generación del 14, como José Moreno Villa, 
Leopoldo Torres Balbás, Jesús Domínguez Bordona, Francisco Javier Sánchez Cantón, Manuel 
Abril o Juan de la Encina (Ricardo Gutiérrez Abascal), sirviendo muchas veces de puente. Pero, 
además, su responsabilidad en la nueva política artística fraguada en aquella agitada década fue 
manifiesta; puesto que, ciertamente, el historiador malagueño no sólo fue en 1931 el primer 
director general Bellas Artes que tuvo la II República y quien puso en marcha algunas de sus 
más interesantes medidas en el ámbito artístico, sino que en 1936 también fue, nuevamente, el 
primero del período bélico e, igualmente, a quien correspondió hacer frente por segunda vez a 
los excesos iniciales contra el patrimonio histórico-artístico, aunque ahora le sirvió de mucho la 
experiencia anterior y las medidas legislativas que entonces fomentó.  
A pesar de esta relevancia, su figura profesional y su labor –especialmente en dicho 
cargo– no ha sido objeto del suficiente análisis, así como prácticamente se desconoce el Fondo 
Documental Ricardo de Orueta, precisamente referido a su correspondencia personal durante 
los dos periodos que encabezó la Dirección General de Bellas Arte –en adelante DGBA–, el 
cual se conserva hoy en el Archivo del Centro de Ciencias Humanas y Sociales (CCHS) del 
CSIC1, proveniente de su antiguo Instituto Diego Velázquez. Mi propósito aquí, por tanto, 
además de apuntar el valorar de esta documentación, es el de resaltar el perfil profesional de 
este historiador del arte y la trascendencia de su gestión artística en tan complejo periodo. Para 
lo cual, sintética y fundamentalmente, abordaremos aquí tanto su formación y bagaje, como las 
características de aquella DGBA que guiaría y las del legado documental referido. Finalmente, 
concluiremos con una breve exploración de la valoración posterior y la fortuna crítica que han 
merecido tanto su figura como su gestión; aunque, como complemento de estos aspectos y en 
                                               
1 Se trata, por tanto, del Archivo del Centro de Ciencias Humanas y Sociales, en adelante citado: ACCHS, y su 
Archivo Textual-Fondo Ricardo de Orueta, en adelante: AT-Orueta 
 
 
especial de su actuación concreta en los dos periodos que fue responsable de la DGBA, 
remitimos al análisis más detenido que hacemos en otro lugar2.  
Ricardo de Orueta nació en Málaga el 7 de mayo de 1868. Era el tercer hijo de los cinco 
que tuvo el acomodado matrimonio de Francisca Duarte Cardenal y Domingo de Orueta 
Aguilar (1933-1895), famoso naturalista y geólogo, autor de varias publicaciones sobre la 
geología malagueña, fundador de la Sociedad Malagueña de Ciencias y amigo del rondeño 
Francisco Giner de los Ríos, creador de la Institución Libre de Enseñanza (ILE). Su hijo 
primogénito, Domingo de Orueta y Duarte (1862-1926), fue quien heredó las aficiones del 
padre, convirtiéndose tanto en un destacado ingeniero y geólogo como en un próspero 
empresario3, mientras a Ricardo le atrajo más el mundo del arte y la historia. No obstante, tanto 
Domingo como Ricardo ejercieron como profesores de la ILE y estuvieron muy vinculados a 
los centros de la Junta de Ampliación de Estudios (JAE) y la Residencia de Estudiantes4. Por 
otro lado, ambos hermanos, al igual que su primo Francisco de Orueta, militaron y fueron 
redactores en 1912 del programa político del Partido Reformista de Melquíades Álvarez, de 
                                               
2 CABAÑAS BRAVO, M.: “La Dirección General de Bellas Artes republicana y su reiterada gestión por Ricardo 
de Orueta”, Archivo Español de Arte, nº 36, Madrid, CSIC, 2009. 
3 En 1885 acabó brillantemente en Madrid la carrera de Ingeniero de Minas y se hizo cargo como subdirector de la 
empresa malagueña Ferrería Heredia; aunque la decadencia de la siderurgia malagueña le condujo a buscar nuevas 
responsabilidades en las minas de carbón de Orbó (Palencia) y Matallana (León). En 1887 ingresó en el Cuerpo de 
Ingenieros de Minas –del que llegó a ser inspector general– obteniendo su primer destino como profesor de la 
Escuela de Capataces de Mieres, dende ejerció hasta su traslado a Madrid en 1913. Al mismo tiempo, en 1889 fue 
nombrado director de la fábrica siderúrgica de Mieres, aunque en 1893 decidió fundar su propia fábrica en Gijón, 
la Fábrica Orueta, que fue muy próspera gracias a la obtención de ciertos monopolios. Pronto dejó el negocio en 
manos de su hijo Manuel, también ingeniero de Minas, y se trasladó a Madrid, donde se dedicó a la investigación 
en sus dos grandes pasiones: la geología y la microscopia. Ello le permitió identificar nuevos minerales y descubrir 
la existencia de platino en la Serranía de Ronda. Publicó más de 26 trabajos científicos, aunque sobre todo 
destacan sus libros Estudio geológico y petrográfico de la Serranía de Ronda (1917) y Microscopía. La teoría y el 
manejo del microscopio (1923), prologado por su amigo personal Santiago Ramón y Cajal y publicado por la JAE, 
y tuvo numerosas distinciones científicas nacionales e internacionales, como doctorados honoris causa, 
nombramientos de miembro de varias academias y directo del Instituto Geológico de España. (Sobre los Orueta 
véanse los trabajos de ORUETA GONZÁLEZ, Manuel de: Los solares de Orueta, Madrid, Edición del autor, 
1994, pp.190-192; De Aingerukua a Cortina del muelle, Bilbao, Ediciones Moretón, 1998, pp.141-272; y, con 
Andrés Rodríguez: “Macpherson y los Orueta. La moderna geología española se forjó en la Serranía de Ronda”, 
Pasoslargos.com, 2007, recurso electrónico: http://www.pasoslargos.com/macpherson_y_los_orueta.htm; 
PRENDES, F.: “Los Orueta, a la vera del Obispo”, La Nueva España, Gijón, 10-VII-2008; y RÁBANO, Isabel: 
“Domingo de Orueta y Duarte”, madri+d, 2008, recurso electrónico: 
http://www.madrimasd.org/cienciaysociedad/patrimonio/personajes) 
4 Ricardo, como veremos, casi desde su creación vinculó su labor investigadora al Centro de Estudios Históricos de 
la JAE, mientras vivió más de un cuarto de siglo en la Residencia de Estudiantes, la cual posse hoy en su Archivo 
de la JAE –en adelante citado RE-JAE– una importante correspondencia de ambos, relacionada con el CEH. Tanto 
Domingo como Ricardo fueron profesores de la ILE, el primero de Geología y Laboreo de Minas durante el curso 
1884-1885, y el segundo sobre arte en el curso 1910-1911. Además, Domingo, aparte de la citada amistad con 
Cajal y la aludida publicación de la JAE, fue Vocal de este organismo desde 1916-1917 hasta su muerte en 1926, 
como se recogen sus periódicas Memorias. Por otro lado, en 1917 ambos hermanos donaron la biblioteca de su 
padre –con unos 2000 volúmenes–, a la ILE y a la Residencia de Estudiantes. Domingo, en un viaje a Egipto en 
1924, también conoció a Howard Carter y gestionó su conferencia en la Residencia sobre su descubrimiento de la 
tumba de Tutankamón. (Véase Ibidem y JAEeIC. Memoria correspondiente a los años 1916 y 1917, Madrid, JAE, 
1918, pp.247-248 )   
 
 
quien fueron amigos desde finales del siglo XIX, aunque hacia 1919 Domingo se fue 
aproximando a los monárquicos, mientras Ricardo lo haría hacia la izquierda de Manuel Azaña 
(quien también militó entre los reformistas melquiadistas, para luego fundar su propio partido, 
Acción Republicana). 
En cuanto a la vocación y formación de Ricardo hay que destacar, como nos recuerda 
Juan Antonio Gaya Nuño5, que su llegada a la historiografía del arte no se produjo “desde el 
campo de la erudición, sino del de la práctica”, pues en su juventud, allá por los años ochenta 
en Málaga, cuando estudiaba en la Escuela de Bellas Artes de la ciudad –que comenzó a 
funcionar en 1875 en el edificio de San Telmo–, fue aprendiz del pintor almeriense Joaquín 
Martínez de la Vega y mantuvo una buena amistad con el pintor Denis Belgrano6. Se interesó 
especialmente por la escultura, acudiendo a los tejares de Álora a obtener barro para sus 
modelos escultóricos, aunque también estuvo atento a las actividades de la Sociedad 
Filarmónica de Málaga, de la que fue nombrado socio honorario en 1890. Al acabar sus 
estudios de Bellas Artes, se marchó a París para continuar su aprendizaje en la Escuela de Artes 
Industriales con el afamado escultor Aimé Millet (1819-1891). Allí permaneció aprendiendo las 
técnicas y rudimentos de la escultura hasta que, la muerte de su padre a principios de 1895, le 
hizo regresar a Málaga para ocuparse de sus hermanas solteras, Leonor y María. En la ciudad 
andaluza se empleó en una casa de comercio y, a la vez, comenzó a estudiar la carrera de 
Derecho como alumno libre de la Universidad de Granada. Obtuvo su licenciatura, pero no 
ejerció mucho tiempo la abogacía, pues su verdadera pasión era la escultura, que pronto abordó 
desde el campo de la erudición histórico-artística. Paralelamente, desde comienzos del nuevo 
siglo, Ricardo afianzó la amistad con la joven intelectualidad malagueña, de la que fue miembro 
y mentor y con la que organizó ciclos de conferencias, conciertos, publicaciones y otras 
actividades. De entre todos ellos, seis –que pronto se hallarían bien situados en Madrid– 
estrecharían más sus lazos. Eran los amigos de la llamada “peña malagueña” (Moreno Villa, 
Francisco de Orueta, Manuel García Morente, Ricardo de Orueta y Alberto y Gustavo Jiménez 
Fraud), que en 1908 se retrataban en Málaga [Fig. 1] y, en 1929, ya ocupando destacados 
puestos en la Villa, volvían a hacerlo en idéntica posición. La ciudad andaluza, ciertamente, se 
les había quedado pequeña antes de consumarse la primera década del siglo; y, al igual que hizo 
en diferentes momentos el resto de esos amigos, nuestro Orueta, tras ver casadas a sus 
hermanas Leonor en 1909 y María a comienzos de 1911 y considerando concluido allí su deber 
                                               
5 GAYA NUÑO, Juan Antonio: Historia de la crítica de arte en España, Madrid, IEE, 1975, pp.235-236  
6 Sobre este hecho, véase la carta de 24-11-1931 que le dirige su hijo, José Denis, recordándosela (ACCHS, AT-
Orueta, Caja 1149-1, Exp.3, 31-32)  
 
 
para con ellas, en este último año se trasladó a Madrid, donde entró a trabajar en la ILE dirigida 
por el malagueño Francisco Giner de los Ríos, amigo de la familia7.  
Para el curso 1910-1911, Orueta ya se había instalado en Madrid y ejercía como 
profesor de la ILE. Asimismo, en 1912 es el momento en el que tanto entra en el Partido 
Reformista, participando el 23 de octubre en su convención (celebrada en el Hotel Palace con 
asistencia de casi dos mil adeptos, entre quienes también se hallaban Manuel Azaña, Ortega y 
Gasset, Pérez Galdós o Américo Castro), como se afilia a la Liga de Educación Política 
Española, fundada por el malagueño Ortega y Gasset y asimismo respaldada por Manuel García 
Morente, Américo Castro, Fernando de los Ríos o Manuel Machado. Estas afinidades y su 
contacto con el Ateneo (en el cual fue nombrado vicepresidente de la Sección de Artes Plásticas 
en 1914), también dio como fruto una gran amistad con Azaña, a quien secundó en 1924, 
cuando abandonó el reformismo y fundó Acción Republicana seguido por un centenar de 
partidarios, entre quienes se hallaba Orueta. El malagueño se convirtió así en un destacado 
miembro de este partido8; así como, seguidamente, al fusionarse éste en 1934 con el 
Republicano Radical-Socialista de Marcelino Domingo, de Izquierda Republicana. En cuanto a 
su acomodo y modesta intendencia en Madrid, a su arribo se alojó en una pensión, en la que 
también se hallaban García Morente, Enrique Ramos, Antonio Cruz Martín, Américo Castro y 
su sobrino Manuel Orueta; aunque unos meses después, varios de estos amigos, alquilaron un 
piso en la calle Serrano 36, al que llamaron la República de la calle Serrano. Allí permaneció 
nuestro malagueño hasta que, en 1915, cuando la Residencia de Estudiantes se trasladó de la 
calle Fortuny a los Altos del Hipódromo, se instaló en ella [Fig. 2]. 
Pero, en Madrid, Orueta también pudo desarrollar sus eruditos afanes de estudio de la 
escultura española cuando, en 1911, encaminado por el mismo Giner de los Ríos, entró en el 
recién creado CEH de la JAE. Su amigo Moreno Villa, que con tanta soltura nos ha narrado 
estos momentos, también comentó en su autobiografía su paralelo encauzamiento en esa fecha. 
El joven poeta asimismo se había dirigido a Giner de los Ríos, a quien le comentó que pensaba 
dedicarse complementariamente a la historia del arte y éste le mandó a ver a Gómez-Moreno. 
De manera que, añade, “a los pocos días comenzamos Ricardo de Orueta y yo a recibir 
lecciones de este maestro”. En las mismas páginas, también nos ha descrito el trabajo que se 
                                               
7 Sobre estos primeros años, véanse los datos aportados tanto por Elías Tormo, en su contestación al discurso de 
recepción de Orueta como académico de San Fernando (ORUETA, R. de: La expresión del dolor en la escultura 
castellana: discurso de recepción de D. Ricardo de Orueta y contestación del Excmo. Sr. D. Elías Tormo, leídos el 
26 de octubre de 1924, Madrid, Tip. Nieto y Cª, 1924, pp.33-45), como los de ORUETA GONZÁLEZ, M. de: Op. 
cit., 1998, pp.255-272 
8 Véase el cruce epistolar de 4 y 8-VIII-1932 entre Roberto Escribano, tesorero de Acción Republicana, y Orueta 
sobre el pago ininterrumpido de sus cuotas como afiliado y como donativo voluntario al Consejo Nacional del 
partido. (ACCHS, AT-Orueta, Caja 1149-2, Exp.41, 307-309) 
 
 
realizaba en aquella “colmena de abejas” del CEH y la actividad de sus secciones y gentes, 
especialmente las de Arqueología y Arte, en la que laboraban “dos jefes y seis soldados”, esto 
es sus directores (Gómez Moreno y Elías Tormo) y sus colaboradores (Orueta, Leopoldo Torres 
Balbás, Sánchez Cantón, Jesús Domínguez Bordona, Antonio Floriano y el propio Moreno 
Villa). Pero respecto a Orueta, su joven amigo malagueño, que además incluso vivió en 
comunidad con él, su primo Francisco, García Morente, Enrique Ramos, Antonio Cruz Marín y 
Américo Castro en aquella “edad heroica” y de penurias que se le prolongó hasta 1917 –fecha 
en la se instaló en la Residencia, donde ya se hallaba Orueta desde 1915–, sobre todo nos ha 
dejado el mejor retrato que conocemos de este historiador de la escultura, el cual merece 
reproducirse: 
Orueta entró en el Centro Histórico a la par que yo; pero pronto se sacudió la tutela de 
los jefes, constituyéndose en capitán de una sección de historia de la escultura 
compuesta por él solo. El pobre murió antes de terminar su libro de gran vuelo sobre 
ese tema. Murió en Madrid pocos días antes de entrar Franco. Era 18 años mayor que 
yo. Cuando nos conocimos en Málaga me doblaba la edad y yo le di siempre la broma 
de que tenía dos veces mis años. Materialista acérrimo, me hizo leer a Darwin y a 
Flammarion antes de salir para Alemania. Fué la persona que más influyó en mi 
cambio de Málaga por Madrid. Cuando vino la República, fué nombrado Director de 
Bellas Artes. Era republicano viejo, de toda la vida. En el Centro Histórico publicó una 
monografía sobre Pedro de Mena, escultor olvidado, otra sobre Alonso Berruguete, un 
volumen sobre escultura funeraria en Castilla la Nueva y un volumen pequeño sobre el 
escultor vallisoletano (aunque de origen gallego) Gregorio Fernández. Fué académico 
de Bellas Artes. Pero lo más notable en él era su personalidad, muy parecida a la de 
Silvestre Paradox. Su cuarto daba risa. Vivía estrechamente entre muebles viejos de su 
padre, desbarnizados y astillados, máquinas y ampliadoras de fotografías, estantes 
abarrotados de libros, colecciones de mecheros y plumas estilográficas, petacas de 
Ubrique, atriles, herramientas, cubetas para revelar y alambres cruzados en todas 
direcciones para llevar por las noches el foco eléctrico adonde le conviniera./ Metido 
en aquel cubil, se entregaba a las tareas más peregrinas. Limar mangos de cepillos de 
dientes para hacer plegaderas o cuchillitos de papel; vaciar camafeos para hacer unos 
sellos de barro con que mataba el lacre de las cartas; inventar ratoneras que 
verdaderamente cogían ratones, que soltaba todas las mañanas; rociar de pan o de 
semillas el suelo para que los gorriones entrasen cuando él estaba todavía en la cama. 
En Málaga había sido catador de vinos, y en sus últimos años de Madrid fué un gran 
bebedor de cerveza./ De Orueta se podría escribir un libro divertido y dramático.9 
 
Nadie mejor que Moreno Villa, que tan cerca de su paisano y amigo trabajó y moró, 
para trazarnos este ilustrativo perfil de Orueta como investigador y compañero. En efecto, el 
erudito malagueño, al igual que luego el joven poeta y compañero de piso, fue llamado en 1915 
                                               
9 MORENO VILLA, J.: Vida en claro. Autobiografía, México, El Colegio de México-FCE, (1944) 1976, pp.76-77 
y 93-121. Sobre el desarrollo de la Sección de Arte del CEH véase también CABAÑAS BRAVO, M.: “La Historia 
del Arte en el Centro de Estudios Históricos de la JAE”, en PUIG-SAMPER, M.A. (ed.): Tiempos de 
investigación. JAE-CSIC, cien años de ciencia en España, Madrid, CSIC, 2007, pp.143-153  
 
 
por su común amigo Jiménez Fraud para instalarse como tutor en la Residencia de Estudiantes, 
hacia la que sintió un gran apego10 y de donde ya no se movió hasta verse forzado a la 
evacuación durante la guerra. Igualmente, en lo profesional, también vivió íntimamente ligado 
al CEH, del que nunca llegó a apartarse del todo. De hecho, de su presencia, actividades y 
aportaciones, ligadas tanto al CEH como a la Residencia, dan periódico detalle las Memorias 
publicadas por la JAE entre los bienios 1912-1913 y 1933-193411. De manera que ahí vemos 
reflejados los avances de Orueta en la mayor parte de sus investigaciones, viajes de estudio, 
publicaciones y trabajos inéditos sobre escultura española; en el conocimiento e impulso que 
dio al uso de la fotografía en la disciplina (hasta culminar en la creación del Fichero de Arte 
Antiguo en 1931); en las regulares conferencias y cursos impartidos en el CEH, la Residencia y 
otros lugares (como la Universidad Popular de Segovia o el Ateneo en 1929-1930); en las 
múltiples y variadas visitas y excursiones que dirigió para residentes y alumnos extranjeros –
prodigadas tanto a instituciones y lugares de Madrid y sus cercanías (Museos del Prado, 
Moderno, Arqueológico y Osma; Palacio Real, Armería, Biblioteca Nacional, Alcalá, 
Guadalajara, Toledo, El Escorial, Segovia, La Granja) como a otros más lejanos (Medina del 
Campo, Toro, Zamora, Salamanca, Ciudad Rodrigo, León, Ávila, Mérida [Fig. 3])–; en su paso 
al frente de la DGBA y algunas nuevas actuaciones promovidas desde aquí; etc. 
De sus publicaciones de entonces, destacan su temprano libro La vida y la obra de 
Pedro de Mena y Medrano (1914), dedicado a Alberto Jiménez Fraud y que es una amplia 
monografía y catálogo del castizo escultor andaluz del XVII, que precisaba de un estudio 
profundo; Berruguete y su obra (1917), texto en castellano y francés con el que incluso ganó el 
                                               
10 Reflejado no sólo en la temprana donación de la biblioteca de su padre o en su nombramiento de director de la 
Asociación de Antiguos Residentes a su creación en 1925, sino también en sus regulares conferencias, guía de 
visitas y excursiones o presidencia de actos, a lo que se aludirá seguidamente. 
11 La presencia de Orueta únicamente no aparece reflejada en la Memoria correspondiente a los años 1910 y 1911 
(Madrid, JAE, 1912), cuando sólo estaba constituida la Sección 2ª de Arte medieval español, dirigida por Gómez 
Moreno, y prácticamente no se citen a sus colaboradores. Sí se recoge, en cambio, en todas las demás, esto es en 
las de 1912-1913, 1914-1915, 1916-1917, 1918-1919, 1920-1921, 1922-1924, 1924-1926, 1926-1928, 1928-1930, 
1931-1932 y 1933-1934 (respectivamente publicadas por la JAE en 1914, 1916, 1918, 1920, 1922, 1925, 1927, 
1929, 1930, 1933 y 1935). En la de 1912-1913, que ya contempla constituida la Sección 8ª de Trabajos sobre arte 
escultórico y pictórico de España en la Baja Edad Media y el Renacimiento, dirigida por Tormo e inaugurada el 15 
de enero de 1913, el malagueño aparece citado como el “pensionado Sr. Orueta, que es buen conocedor de la 
fotografía de esculturas”, así como se alude a que ha reproducido casi todas las obras conocidas de Pedro de Mena 
y ultima con ellas la impresión de un libro dedicado a este escultor (p.246). En el resto de las Memorias, aparte de 
darse cuenta sobre su actividad, Orueta aparece invariablemente recogido en el listado de personal del CEH (al 
igual que Sánchez Cantón y desde 1918-1919 otros investigadores más) como Colaborador de la Sección de Arte. 
Respecto a su participación en las actividades de la Residencia de Estudiantes, también recogida en estas 
Memorias, a partir de su intervención en 1914 con cuatro lecciones sobre “La Escultura española” y la guía de 
visitas y excursiones en los anuales Cursos de Vacaciones para Extranjeros celebrados en ella, su actividad en esta 
institución se irá intensificando y diversificando en los años siguientes (conferencias, cursos, guía de visitas y 
excursiones, etc.), haciéndose menos regular a partir de su puesta al frente de la DGBA en 1931, aunque ahora 




premiado Charro Hidalgo del Ateneo madrileño; La escultura funeraria en España. Provincias 
de Ciudad Real, Cuenca y Guadalajara (1919), primera obra de un proyecto de gran 
envergadura que Orueta pensaba continuar hasta abarcar toda España y que le mantuvo mucho 
tiempo ocupado12; y su más breve estudio Gregorio Hernández (1920), aplicado a este otro 
famoso imaginero y máximo represente del realismo castellano del siglo XVII.13 En el mismo 
sentido podemos considerar también el librito La expresión del dolor en la escultura castellana, 
donde describe este rasgo en la escultura románica, gótica y barroca como reflejo de las 
circunstancias socio-culturales de sus autores, y que en realidad fue su discurso de entrada en la 
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando el 26 de octubre de 1924; el cual le fue 
contestado por Elías Tormo, haciendo hincapié en la vocación y superación profesional que 
distinguía a este estudioso de la escultura y en la esperanzadora dedicación a la investigación 
que se ponía en él y su centro de trabajo14[Fig.4] . Sin embargo, a partir de 1925, año en el que 
–ligada al CEH y dirigida por Gómez Moreno y Tormo– aparece la revista Archivo Español de 
Arte y Arqueología, prácticamente toda la producción impresa del malagueño –
fundamentalmente dedicada a Alonso Berruguete, José de Mora y diversa producción 
escultórica medieval– apareció en este medio15, sin que llegara a ver la luz el gran manual de 
                                               
12 En la Memoria… 1912-1913 (Madrid, JAE, 1914, p.247), junto a las tareas emprendidos por la nueva Sección de 
Arte, se informa de la “catalogación y estudio, iconográfico e histórico de toda la escultura sepulcral de España 
anterior al siglo XIX”, un trabajo inicialmente delimitando a Castilla la Nueva y respecto al que se habían acopiado 
ya publicaciones y fotografías, se habían realizado excursiones para el estudio directo y se había pedido la 
colaboración a los profesores de enseñanza primaria de toda la región, mediante una circular enviada por la DGBA 
que contenía una encuesta que fue bien atendida. La Memoria… 1914-1915 (p.183), ya cita a Orueta como el 
encargado del proyecto y sus avances personales mediante el acopio de datos, fotografías y la realización de 
fructíferas excursiones, de manera que se disponía a publicar en breve el primer tomo, dedicado a las provincias de 
Guadalajara, Cuenca y Ciudad Real, para continuar con el segundo, destinado a las de Madrid y Toledo. Las 
siguientes memorias continuarán informando sobre el progreso de las investigaciones de Orueta sobre este tema, 
incluso de su paralela preparación del tomo tercero, dedicado a las provincias de León, Zamora y Salamanca 
(Memoria… 1918-1919, p.127) y la finalización del segundo (Memoria… 1922-1924, p.163), aunque ninguno de 
ellos llegaría a publicarse y los informes comenzarían a hablar desde 1924 de su dedicación a la elaboración de una 
historia compendiada de la escultura española. El manuscrito de esta obra y su continuidad, de la que luego 
hablaremos, se encuentra hoy en la Biblioteca TNT del CSIC, sig. Resc/972 
13 Todos estos libros fueron publicados en Madrid, respectivamente: JAE-CEH, 1914; S. Calleja, 1917; JAE-CEH, 
1919 y S. Calleja, 1920 
14 ORUETA, R. de: La expresión del dolor…, Op. cit., 1924, pp.7-29 y 33-45. La iniciativa de su aclamación como 
académico, en la que ocuparía la vacante dejada a su muerte por Jacinto Octavio Picón, se había iniciado en la 
Sección de Escultura el 17 de diciembre de 1923, fecha en la que propusieron su candidatura los escultores Mateo 
Inurria y Miguel Blay y el crítico José Francés, la cual fue aprobada por la Academia el 7 de enero de 1924.   
15 Los artículos de R. de Orueta en la revista fueron: “Un escultor animalista del siglo XIV”; “Notas sobre Alonso 
Berruguete”, AEAA, t.2, nº 4-5, Madrid, enero-agosto 1926, pp.129-136; “Sobre José de Mora”, AEAA, nº 7, 
Madrid, 1927, pp.71-77; “La ermita de Quintanilla de las Viñas en el campo de la antigua Lara: estudio de su 
escultura”, AEAA, t.4, nº 12, Madrid, 1928, pp.169-178; “Una obra maestra de la escultura del siglo XIII en la 
capilla mayor de la Catedral toledana” AEAA, nº 14, Madrid, 1929, pp.129-136; “La escultura del siglo XI en el 
claustro de Silos”, AEAA, t.6, nº 18, Madrid, 1930, pp.223-240 
 
 
Historia de la Escultura Española, comenzado a mediados de los años veinte16 y al que tanto 
esfuerzo dedicó hasta el final de sus días. 
En el Madrid de las dos décadas que precedieron a la II República, por tanto, publicó 
Orueta lo principal de su producción como historiador del arte, enfocado a la escultura de 
tiempos pasados. Le preocupó menos el arte contemporáneo y el papel de crítico, aunque 
también es cierto que participó en jurados, como el de admisión de la Exposición Nacional de 
1926, u ofreció consejo cuando, en 1927, se dirigieron a él como académico para consultarle 
sobre el escultor idóneo para erigir un monumento en Gijón, precisamente dedicado al trágico 
destino de su sobrino, el ingeniero de minas Manuel Orueta, no dudando el malagueño en 
proponer al avanzado escultor Emiliano Barral17, de quien fue amigo. Mas en toda su obra 
impresa, en la que tan afanosamente se propuso estudiar la escultura tradicional y sus esencias 
patrias, como bien observó Javier Varela18, subyace una gran vocación y voluntad patriótica, 
que le ayudó a superar las múltiples dificultades y que fue común a la mayor parte de los 
investigadores maduros del CEH de entonces, tan marcados por el institucionismo y cuyo 
impulso renovado a favor de su país bien se reflejaba en la película documental ¿Qué es 
España?, de 1929-1930, en la cual Orueta aparecía junto a varios de sus compañeros de “La 
colmena científica” (Homero Serís, Sánchez Cantón, Menéndez Pidal, Américo Castro, Tormo, 
Amado Alonso y Navarro Tomás)19.  
 
III. La gestión de Orueta al frente de la DGBA republicana (1931-1936) 
La creación en 1900 del Ministerio de Instrucción Pública y Bellas Artes20 –en adelante 
MIPBA–, al que, entre otras atribuciones, se le conferían las referidas a “Bellas Artes, 
Archivos, Bibliotecas y Museos”, supuso también la pronta creación en su seno de la DGBA 
para ocuparse de ello. Ésta, a la llegada de la II República, básicamente estaba articulada en 
                                               
16 Precedido de sus conferencias en el CEH en 1923 y 1924 “haciendo una historia compendiada de la Escultura 
española” (Memoria… 1922-1924, p.163), ya se da noticia sobre que Orueta tenía adelantada la redacción de este 
manual en la Memoria… 1924-1926 (p.222), informándose en las siguientes de su avance en la misma, con la 
indicación expresa en la Memoria… 1928-1930 (p.172), de que había ultimado ya el primer volumen (que abarca 
desde sus orígenes al siglo XII) e iniciado la redacción del segundo, dedicado al gótico. En su correspondencia 
entre julio de 1937 y octubre de 1938 con Tomás Navarro Tomás, Secretario de la JAE, también gestionará la 
publicación de este libro, terminado en Valencia, al que daba el título final de La escultura española de los siglos 
XI y XII y que le resultará muy difícil de publicar por la carestía de papel. También le comunica que ha iniciado en 
el CEH su continuación, dedicada al gótico. (RE-JAE/168/23:2/3/4/5/6/7/8/9/10/11)  
17 PRESA DE LA VEGA, Elsa: “El monumento a Manuel Orueta en Gijón”, en AAVV.: Arte e identidades 
culturales. Actas del XII Congreso Nacional del CEHA, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1998, pp.635-644 
18 VARELA, J.: “La tradición y el paisaje: el Centro de Estudios Históricos”, en GARCÍA DELGADO, J.L., y 
otros (ed.): Los orígenes culturales de la II República, Madrid, Siglo XXI, 1993, pp.237-273 
19 Sobre el documental véase el folleto ¿Qué es España? 1929-1930. Imágenes rescatadas, Madrid, MCU-IVAC-
Residencia de Estudiantes, 2007 
20 Real Decreto de 18-IV-1900, Gaceta de Madrid, nº 109, de 19-IV-1900  
 
 
cuatro secciones: 1) Fomento de las Bellas Artes, 2) Enseñanzas artísticas, 3) Construcciones 
civiles y monumentos (ya escindida y reorganizada entre las otras), y 4) Archivos, Bibliotecas, 
Museos Arqueológicos y Propiedad Intelectual; a las cuales se había añadido, tras las normas de 
26 de julio de 1929 y 16 de enero de 1930, los reorganizados servicios y sección del Tesoro 
Artístico, que habían dividido España en seis zonas de protección presididas por un arquitecto y 
la sección en cuatro negociados21. Con el nuevo régimen, hubo muchas nuevas regulaciones y 
reordenaciones de la gestión, cambios de orientación y transferencia de competencias, pero los 
asuntos de incumbencia de la DGBA prácticamente continuaron siendo los mismos. 
Con todo, hay que remitir, entre quienes mejor han estudiado la dinámica de este 
organismo durante el periodo prebélico republicano, tanto a los trabajos de Javier Tusell 
respecto a la evolución y caracterización de su gestión22, como al más reciente de Javier García 
Fernández sobre su legislación y regulación23; así como, en cuanto al período bélico, al 
conocido estudio de José Álvarez Lopera24, aparte de otras aportaciones más concretas o más 
genéricas, centradas en diferentes actuaciones y figuras de estos momentos. Ello liberará a estas 
breves notas de extendernos en los numerosos aspectos que abarca el estudio de esta compleja 
DGBA, que prácticamente actuó como un pequeño Ministerio de Cultura. 
                                               
21 Las competencias de las cuatro primeras secciones citadas fueron: 1) Fomento de las Bellas Artes: Asuntos 
relacionados con los Museos y las Reales Academias; los Museos Nacionales del Prado, Arte Moderno y Artes 
Industriales; los Museos Provinciales de Bellas Artes; los monumentos nacionales y artísticos; las Exposiciones 
nacionales de Bellas Artes, las españolas en el extranjero, las foráneas en España y cuantas organizara o 
subvencionara el Ministerio; el Catálogo Monumental y Artístico; las excavaciones y antigüedades; la exportación 
de obras de arte; los cursos y conferencias de arte; los concursos nacionales y la adquisición de obras de arte. 2) 
Enseñanzas artísticas: La Escuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado; Las Escuelas de Arquitectura de 
Madrid y Barcelona; la Escuela de Bellas Artes de Valencia; las Escuelas de Artes y Oficios y Bellas Artes de 
Barcelona y Sevilla; las Escuelas de Artes y Oficios Artísticos; las Escuelas de Cerámica de Madrid y Manises; la 
Escuela Nacional de Artes Gráficas; la Escuela de Música de Córdoba y los Asuntos Generales de Bellas Artes. 3) 
Construcciones civiles y monumentos: Los asuntos sobre las obras de toda clase de edificios del Ministerio y de 
los Monumentos Nacionales y Artísticos; Urbanismo, Arrendamientos, el Teatro real y la Construcción y 
Conservación de Edificios y Monumentos, y 4) Archivos, Bibliotecas, Museos Arqueológicos y Propiedad 
Intelectual: Asuntos sobre material y personal del Cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos y sus 
establecimientos de servicio; el Registro de la Propiedad Intelectual, y la compra de libros, manuscritos y objetos 
arqueológicos. Finalmente, los cuatro negociados en los que se reorganizó la Sección de Tesoro Artístico fueron: 
1) Declaración de Monumentos y de la riqueza perteneciente al Tesoro Artístico Nacional. Obras de conservación 
y restauración; 2) Excavaciones y antigüedades. Valoraciones. Adquisición y exportación de obras de arte. Juntas 
de Patronato; 3) Edificios dependientes de la DGBA: construcción y conservación. Arrendamientos. Personal. 
Inspección de monumentos y edificios del MIPBA; y 4) Fichero monumental y de artistas. 
22 TUSELL, Javier: “Política de Bellas Artes: la II República”, Revista de Occidente, nº 17, Madrid, 1982, pp.51-
67, “La política cultural republicana. Las Bellas Artes y la vanguardia” en Madrid-Barcelona 1930-1936. La 
tradición de lo nuevo, Barcelona, La Caixa, 1997, y Arte, historia y política en España (1980-1939), Madrid, 
Biblioteca Nueva, 1999, que recoge los anteriores trabajos. 
23 FERNÁNDEZ GARCÍA, Javier: “La regulación y la gestión del patrimonio histórico-artístico durante la 
Segunda República (1931-1939), e-rph. Revista Electrónica de Patrimonio Histórico, nº 1, diciembre 2007, ISSN 
1988-7213 (recurso: http://www.revistadepatrimonio.es/revistas/numero1/_e-rdep_1.pdf)  
24 ÁLVAREZ LOPERA, José: La política de bienes culturales del Gobierno Republicano durante la Guerra Civil 
Española, Madrid, Ministerio de Cultura, 1982, 2 vols.  
 
 
No obstante, aunque ya hemos indicado que el análisis de la actuación concreta de 
Orueta durante este período se expone en otra publicación, ahora queremos enmarcar y 
caracterizar de forma genérica la orientación y labor de quienes rigieron este departamento 
durante la II República, resaltando tanto varias de las problemáticas que éste abordó como 
algunas de las actuaciones más significativas que protagonizó o incentivó, especialmente en las 
etapas que más afectan a la gestión de Orueta. En este sentido, hay que comenzar recordando su 
vinculación institucionista y la continuidad en el puesto durante casi tres años y medio. Lo 
debió el malagueño al acceso continuado al MIPBA, durante diferentes gobiernos, de cuatro 
ministros institucionistas de centro-izquierda: Marcelino Domingo, Fernando de los Ríos y 
Francisco y Domingo Barnés, quienes convirtieron a Orueta en el director general de Bellas 
Artes republicano que más tiempo desarrolló esta responsabilidad25. 
Mas, respecto a la orientación que siguieron los diferentes gobiernos republicanos en 
materia de Bellas Artes, igualmente hay que indicar el sumo cuidado que pusieron tanto en 
actualizar e innovar en los procedimientos y estructuras de enseñanza, tutela y promoción, 
concediendo la máxima importancia a la conservación del rico legado histórico-cultural 
español, como en equiparse, respetando las propias señas de identidad, al progreso y 
modernización visible en el exterior. Lo que tanto impuso como tarea prioritaria la elaboración 
de una nueva legislación sobre la protección de nuestro patrimonio y la reorganización de las 
estructuras existentes, como, en segundo término, impulsó la reforma de los mecanismos 
académico-educativos y de promoción de la vanguardia, aunque esto de manera más fluctuante 
e interesada en la avenencia de lo nuevo con lo viejo. 
                                               
25 Orueta debió las propuestas iniciales de nombramiento en sus dos mandatos, respectivamente producidas a la 
llegada del Gobierno Provisional presidido por Alcalá-Zamora (abril a noviembre de 1931) y del primer Gobierno 
del Frente Popular presidido por Azaña (febrero a julio de 1936), al ministro institucionista del ramo Marcelino 
Domingo Sanjuán. Aunque tras cada uno de estos primeros gobiernos, Orueta fue confirmado en el puesto durante 
los sucesivos de izquierda y los primeros de centro-derecha (los de Azaña, Lerroux y Martínez Barrio) y luego los 
frentepopulistas (los de Azaña, Barcia, Casares Quiroga, Martínez Barrio y Giral). Se debió ahora, nuevamente, a 
los también ministros institucionistas llegados a la cartera, es decir a Marcelino Domingo, Fernando de los Ríos y 
Francisco Barnés durante el bienio reformista (octubre de 1931 a septiembre de 1933), a Domingo Barnés durante 
los dos primeros gobiernos del bienio radical-cedista (septiembre a diciembre de 1933) y de nuevo a Marcelino 
Domingo y Francisco Barnés en los cinco primeros gobiernos frentepopulistas (febrero a septiembre de 1936). De 
este modo, con sus casi tres años y medio en el cargo, repartidos en dos mandatos de impronta institucionista, 
Orueta fue el director general que más tiempo y con más continuidad lo ocupó durante los ocho años de desarrollo 
republicano y bélico. Únicamente estuvo apartado de esta responsabilidad, pues, durante los diez últimos e 
inestables gobiernos de centro-derecha en el bienio radical-cedista (diciembre de 1933 a febrero de 1936), en los 
cuales el puesto lo ocuparon efímeramente Eduardo Chicharro y Antonio Dubois García, hasta que, en septiembre 
de 1935, fue suprimida la DGBA, y, definitivamente, ya estallada la guerra, durante los gobiernos frentepopulistas 
formados entre septiembre de 1936 y marzo de 1939. Encabezaron entonces la cartera sucesivamente el comunista 
Jesús Hernández y el anarquista Segundo Blanco, quienes respectivamente pusieron al frente de la DGBA a Josep 




No hay que pensar, sin embargo, que la actuación y los retos fueron iguales en todos los 
periodos de la II República, ni mucho menos. El mismo Gobierno Provisional, con Marcelino 
Domingo en el MIPBA y Orueta en la DGBA, ya hubo de hacer frente prioritario a la 
protección del patrimonio, enfrentándose especialmente a las posibilidades de venta de bienes 
que tenía la Iglesia y la nobleza; para lo cual, entre mayo y julio de 1931, impulsó varios 
decretos tendentes a tomar medidas urgentes que evitaran expolios. Igualmente, dentro de sus 
disposiciones proteccionistas y preventivas, también se creó entonces el Fichero de Arte 
Antiguo en el CEH [Fig.5], con objeto de elaborar un inventario gráfico de bienes e inmuebles 
histórico-artísticos, aunque en junio de 1931 fue mucho más demostrativa de su orientación la 
abultadísima declaración de monumento histórico-artístico nacional otorgada a 731 
monumentos y conjuntos arquitectónicos. Y, en el sentido divulgativo y de acceso al patrimonio 
histórico-artístico, además de la labor expositiva de la Misiones Pedagógicas, habría que 
recordar las diferentes reformas museísticas, la gratuidad de acceso a los museos que se 
concedió a los profesores y alumnos, la creación de los Archivos Histórico Provinciales, etc. 
Mas, lo primordial y más destacado llevado a cabo en Bellas Artes por la República en tiempos 
de paz, sin duda tuvo lugar durante el bienio reformista (octubre de 1931-septiembre de 1933) 
en el tiempo en el que Fernando de los Ríos estuvo al frente del MIPBA (sólo durante los dos 
primeros meses y los cuatros últimos del período, la cartera fue ocupada por Marcelino 
Domingo y Francisco Barnés, respectivamente). Fue entonces cuando, además de desarrollar la 
apuesta por la fórmula de creación de Patronatos y de su regulación para el gobierno de las 
instituciones museísticas y monumentales y la nueva creación o trasformación de museos 
[Fig.6], entre otras medidas, se eximió de pagar impuestos a los bienes inmuebles del Tesoro 
Artístico o se declararon inalienables los bienes de las congregaciones religiosas y se dispuso la 
accesibilidad a ellos del público y la obligación de catalogarlos y someterlos a vigilancia de 
comisiones de protección; aunque sobre todo fue el momento en el que se fraguó, con la 
relatoría de Orueta, la Ley de Defensa del Tesoro Artístico, aprobada en mayo de 1933 (aunque 
su reglamento de aplicación no llegó hasta abril de 1936), y llamada a tener una gran 
trascendencia, pues apenas fue modificada por el franquismo. 
Frente a ello, el bienio radical-cedista y sus gobiernos de centro-derecha resultaron más 
pasivos, aunque también tomaron destacadas medidas, como por las que se crearon un 
Patronato encargado de la protección de los jardines histórico-artísticos, una Junta de 
Protección de Madrid para velar por la estructura urbana de la capital o los nuevos museos del 
Coche, el Encaje y el Pueblo Español; si bien la menguada gestión de estos instables gobiernos 
conservadores culminaría, incluso, con la supresión en septiembre de 1935 de la DGBA. No 
 
 
obstante, la continuidad con la anterior política normativa de los gobiernos de izquierda llegaría 
en febrero de 1936, cuando accedió al poder el Frente Popular, que repuso a Marcelino 
Domingo en el MIPBA y a Orueta en la restablecida DGBA, actuándose en la misma línea de 
orientación que en el bienio reformador, aunque el estallido de la guerra truncaría muchos de 
sus planes iniciales, como los de dotaciones y reformas museísticas. 
Así, en suma, los productivos períodos en los que el historiador malagueño estuvo al 
frente de dicha responsabilidad, básicamente coinciden –aparte del contiguo del Gobierno 
Provisional– con los gobiernos de centro-izquierda presididos por Azaña entre 1931 y 1933 y su 
continuidad en los gobiernos frentepopulistas de 1936 –que también comenzaron presididos por 
Azaña, antes de su acceso a la presidencia de la República–; gobiernos durante los cuales 
prácticamente se elaboró casi toda la normativa legal más relevante en materia de Bellas Artes, 
la cual también fue el mejor respaldo y carta de presentación de la actuación de Orueta en este 
departamento y el punto de arranque de la acción más destacada en materia de protección del 
patrimonio que luego se pudo llevar a cabo durante la guerra civil26.  
 
IV. Epílogo y valoración 
A partir de 1924, cuando Orueta fue nombrado miembro de la Academia de Bellas Artes 
de San Fernando, comenzó a aumentar su presencia pública y su reconocimiento, como tan de 
manifiesto se puso en su ciudad natal, a la que siguió prestando gran atención al hacerse cargo 
de la DGBA durante la II República27. Poco sabemos con amplitud, sin embargo, sobre su 
                                               
26 Los gobiernos que se fueron sucediendo en ésta desde septiembre de 1936 hasta su final, como correspondía a la 
situación bélica y entre múltiples acciones de urgencia, desplegaron una gran actividad normativa y 
propagandística, especialmente intensa y renovadora en el período que rigieron el MIPBA Jesús Hernández y la 
DGBA Josep Renau, siendo más dispersa y desarticulada con Blanco y Galí en esos cargos; aunque esto ya nos cae 
fuera de este marco de estudio (véase sobre esta actividad ÁLVAREZ LOPERA: Op. cit., 1982, y CABAÑAS 
BRAVO, M.: Josep Renau, arte y propaganda en guerra, Madrid, Ministerio de Cultura, 2007) 
27 Así, por ejemplo, en 1925 pronunció en la Real Academia de Bellas Artes de San Telmo de Málaga la 
conferencia “Las obras maestras de la escultura castellana”. Seguidamente, diversas instituciones promovieron un 
banquete en su honor, que tuvo lugar el 7 de febrero en el Balneario de Nuestra Señora del Carmen; y, el día 16 del 
mismo mes, haciéndose eco del sentir popular, el Ayuntamiento de Málaga le nombró Hijo Predilecto de la ciudad 
y le hizo entrega de un pergamino con el nombramiento, que había sido preparado por los alumnos de la Escuela 
de Bellas Artes y que hoy se conserva en el CCHS del CSIC. También, el 5 de diciembre de 1928, Orueta 
nuevamente pronunció una conferencia en Málaga, ahora en la Sociedad Malagueña de Ciencias y titulada “Mérida 
y su fundación”, la cual fue seguida del agasajado de sus amistades con dos banquetes, uno en el Hotel Caleta 
Palace y otro el Hotel Regina. Por otro lado, tras ponerse al frente de la DGBA con la II República, Orueta impulsó 
varias iniciativas que favorecían a Málaga, como el inicio en 1931 de las obras de excavación arqueológica de la 
Álcazaba o el préstamo de diferentes cuadros al Museo Provincial, entre ellos el Fusilamiento de Torrijos y sus 
compañeros en las playas de Málaga de Antonio Gisbert (ORUETA, M. de, Op. cit., 1998, pp.264 y 271). Pero, 
además, Orueta también impulsó la declaración de monumentos histórico-artísticos de un buen número de 
inmuebles y restos arqueológicos de la provincia, entre ellos la propia Alcazaba, la catedral, los castillos de 
Gibralfaro y Alora, la iglesia del Sagrario, el dolmen del Romeral en Antequera, la iglesia mozárabe de Bobastro y 
las rondeñas Casa del Gigante, iglesia mayor, baños árabes y ruinas romanas de Acinipo. En correspondencia, 
varias instituciones malagueñas solicitaron y alcanzaron del MIPBA que, la renovada Biblioteca Provincial de 
 
 
trayectoria al término de su responsabilidad como director general de Bellas Artes. Parece ser 
que pasó a ejercer la dirección del Museo de Reproducciones Artísticas de Madrid, al menos 
hasta noviembre de 1938 (fecha en la que la Delegada de Bellas Artes informaba sobre el 
personal que, por entonces, prestaba servicios en los diferentes establecimientos madrileños); al 
mismo tiempo que asumió el cargo que le propuso Carreño y no se desvinculó de su puesto de 
Colaborador del CEH –como también le ocurrió a Gómez Moreno, quien se mantuvo en su 
cargo de director de su Sección–, del que continuó cobrando la nómina y donde incluso 
continuó funcionando su Biblioteca, que le permitió seguir trabajando en Madrid y evitar la 
nueva evacuación de funcionarios decretada en septiembre de 193728. No obstante, también 
sabemos que, previamente, había sido evacuado a Valencia en noviembre de 1936 por el Quinto 
Regimiento, en el mismo grupo de intelectuales que Antonio Machado, Miguel Prados, Solana, 
Juan de la Encina, Victorio Macho, Navarro Tomás o Moreno Villa. Así como que, allí, además 
de terminar de escribir su libro sobre la escultura románica, tomó parte en las actividades de la 
Casa de la Cultura –adonde se reinstalaron y continuaron su trabajo varias secciones del 
CEH29– y en publicaciones como la revista –patrocinada por el MIPBA y editada por los 
intelectuales de dicha Casa– Madrid, de la que se llegaron a sacar tres números entre febrero y 
                                                                                                                                                     
Málaga, a la que se dotaría de una nueva y céntrica sede en la Alameda, llevara el nombre de Ricardo de Orueta 
(Orden del MIPBA de 18-IV-1933, Gaceta de Madrid, nº 110, de 20-IV-1933, p.509), siendo inaugurada ésta con 
asistencia del homenajeado y diversas autoridades el 18 de septiembre de 1933. 
28 Sobre su regreso a Madrid y el cobro de su nómina, véase el citado carteo con Navarro Tomás y de éste con 
Rafael Lapesa, encargado del CEH, entre julio de 1937 y febrero de 1938 (RE-JAE/167/44:45/46/54/100). En el 
AGA se conserva la copia de una certificación de Matilde López Serrano, como Delegada de Bellas Artes en 
Madrid, fechada en esta ciudad el 28-XI-1938 y dirigida al Tesorero de Clases Pasivas de la misma, en la que 
manifiesta que “Don Manuel Gómez-Moreno Martínez, desempeña durante el mes de la fecha el cargo de Director 
de la Sección de Arqueología en el Centro de Estudios Históricos”. En el mismo sentido de continuidad del 
servicio, también existe una nota, dirigida al director del AHN, Gerardo J. Núñez Clemente, en la que se expone: 
“Con el fin de facilitar a V., sin menoscabo de los servicios de esa Biblioteca, el cumplimiento de los deberes que, 
sobre los que ya tenía confiados, le impone su reciente nombramiento como Director interino del Centro de 
Estudios Históricos de esta ciudad, esta Delegación se ha servido disponer que Don G.N.C. preste su colaboración 
facultativa en la Biblioteca del referido Centro, en la medida que se lo consientan las obligaciones de su cargo en el 
Archivo Histórico Nacional”. Igualmente, con fecha 23-XI-1938, el Delegado de Bellas Artes en Madrid (Matilde 
López Serrano, también directora del Archivo y la Biblioteca del Palacio Nacional), elaboraba un cuadro 
comparativo, entre 1936 y esa fecha, de los centros servidos en Madrid por personal facultativo del Cuerpo de 
Archiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos, especificando quién los dirigía ahora (45 centros, más otros 4 servidos 
por otro tipo de personal; los cuales en 1936 habían sido atendidos por 147 funcionarios, de los que quedaron 56 
tras la evacuación de septiembre de 1937 y ahora sólo 22, más los cuatro no facultativos). Ricardo de Orueta, sobre 
quien se especificaba que no era del Cuerpo facultativo, aparecía como director del Museo de Reproducciones 
Artísticas. También en las fichas de entonces sobre el personal de centros dependientes de Bellas Artes en Madrid, 
Orueta figura como “Historiador de Arte y Director” de dicho museo (que también disponía de un Subalterno-
Conserje: José González Teijelo). Véase AGA (5), Caja 31/4657, Exps.13054-6 y 13054-8 
29 Un informe posterior a febrero de 1937 sobre el trabajo de “Archivos y Bibliotecas”, daba cuenta de que en la 
Casa de la Cultura se estaba “formando una biblioteca con materiales traídos de Madrid a Valencia, necesarios para 
las actividades intelectuales que aquí se han puesto en marcha”, se publicaba la revista Madrid y se daba 
“alojamiento y facilidades de trabajo a algunas secciones del Centro de Estudios Históricos de Madrid y a otros 
colaboradores”. (AGA (5), Caja 31/4656 Exp. 13054-1). Orueta, el 11-VII-1937, también escribió desde esta Casa 
a Navarro Tomás, indicándole su resolución de volver al CEH de Madrid, que era donde tenía los medios para 
continuar su trabajo (RE-JAE/168/23:3). 
 
 
mayo de 1937, y el Álbum de Homenaje al General Miaja, editado por la valenciana Aliança 
d’Intel·letuals per a Defensa de la Cultura en 193730. Aunque, el paso del casi septuagenario 
Orueta por la ciudad del Turia, fue breve, pues a mediados de julio de 1937, regresó a Madrid, 
refugiándose en casa de su primo Francisco de Orueta (calle Maldonado 25), adonde acudió 
convertido en un gran bebedor de cerveza y llevando “por todo equipaje, varias cámaras de 
fotografía y cinco grandes camisones, todos deshilachados”31. Falleció allí, el 10 de febrero de 
1939, a escasos días de la entrada de Franco. 
Sucederían años oscuros y de olvido o, al menos, de recordar más lo que quedó por 
hacer que lo realizado, como ocurriría en la evocación profesional de su compañero Sánchez 
Cantón, quien en 1957 –al hilo de su comentario sobre el libro Escultura gótica de Agustín 
Durán y Juan Ainaud de Lasarte– valoró así los últimos años de Orueta, presididos por la firme 
voluntad de completar y publicar sus trabajos sobre escultura española: 
El libro ha venido a suscitar en mí memorias ya viejas: la ilusión, a prueba de 
dificultades, puesta por Ricardo de Orueta en los postreros años de su vida (1933-8) en 
escribir la Historia de la escultura española. En período tan azaroso, acumulaba 
centenares de fotografías, hechas por él mismo, y millares de octavillas, “formato” en 
el que solía redactar. Con entusiasmo juvenil me leía sus detenidos análisis estilísticos 
en los que encontraba complacencia máxima. Cuando el vendaval de la Guerra de 
liberación nos separó tenía escritos los capítulos correspondientes al románico y al 
gótico del siglo XIII. Al volver a verle en los meses finales de su vida, la voluntad de 
acabar la obra y de verla publicada, continuaba enhiesta; mas la salud quebrantada 
apenas le consentía trabajar y no sé el paradero de sus fotografías y sus manuscritos. 
Sin duda, la manera como hoy entendemos la historia del Arte dista del concepto 
dominante en las páginas, más disertas que precisas, en que Orueta gustaba de 
explayar su amor ferviente por la plástica medieval y moderna y sus estudios 
entusiastas; pero sin duda también, en sus capítulos inéditos menudean las 
observaciones sutiles y aprovechables para su mejor comprensión, que es lástima que 
hayan de permanecer inéditas.32 
 
Habría que esperar, por tanto, a 1975 y a plumas como las de Gaya Nuño para que se 
comenzara a valor también su gestión de la política artística. De manera que, aunque sin 
                                               
30 Las características técnicas de ambas publicaciones fueron narradas con detalle por Rafael Pérez Contel. El 
Álbum, cuya ejecución supervisó él mismo, se trató de un ejemplar único en el que participaron originales de 24 
artistas plásticos, 12 poetas y otros tantos creadores e intelectuales, disponiendo cada uno de ellos de una única 
hoja. Contenía, así, un ofrecimiento redactado por J. Gil Albert, contribuciones de poetas (A. Machado, León 
Felipe, Moreno Villa, E. Prados, Alberti, Altolaguirre, Cernuda, etc.) e intelectuales de variada procedencia (Ots y 
Capdequí, Ángel Llorca, José Bergamín, Ángel Gaos, W. Roces, R. de Orueta, Juan de la Encina, J. J. 
Domenichina, etc.) y realizaciones de artistas como Victorio Macho, Cristóbal Ruiz, Solana, Ángel Ferrant, 
Aurelio Arteta, García Maroto, Miguel Prieto, Arturo Souto, Pérez Contel, Enrique Climent, Josep Renau, 
Rodríguez Luna, Ramón Gaya, Antonio Ballester y otros (PÉREZ CONTEL, R.: Artistas en Valencia, 1936-1939, 
Valencia, Generalitat Valenciana, 1986, pp.573-574 y 629-630)  
31ORUETA, M. de, Op. cit., 1998, pp.219 y 272. 
32 SÁNCHEZ CANTÓN, F.J.: “Durán Sampere (Agustín) y Ainaud de Lasarte (Juan): Escultura gótica de “Ars 




explicitarla, el historiador soriano no sólo se referiría a la entrega de Orueta “al estudio de 
nuestra escultura tradicional, su origen vocacional primero, [al que dedicó] todas las horas y 
afanes de su entera, de su honrada vida”, comentando algunas de sus más notables 
publicaciones, sino que también recordaría y destacaría que este “gran malagueño”, cuya labor 
superó “a la de los catedráticos”, fue “el primer director general de Bellas Artes de la 
República, puesto desde el que desarrolló eficacísima labor, seguramente la más notable que se 
recuerda en dicho cargo”33.  
Posteriormente, otros historiadores interesados por la gestión de la política artística 
republicana, también se refirieron a la labor de Orueta en la DGBA. De hecho, si, Álvarez 
Lopera, tras vincularlo a la labor de los ministros institucionistas que lo promocionaron, opinó 
que sobre todo fue uno de esos “hombre callados para los que el trabajo sólo se podía 
desarrollar en la paz”, pues se trataba de un “hombre de estudio más que político a fin de 
cuentas”, que “no era tampoco el más idóneo para formar parte de una administración de 
guerra”34, algún otro historiador coetáneo, como Javier Tusell, remarcó que, dadas “sus 
características personales parecía, ante todo, destinado a desempeñar un papel importante en la 
conservación del patrimonio heredado más que en facilitar un ambiente propicio para 
promocionar la vanguardia” 35. Efectivamente, la principal aportación de la gestión político-
artística de Orueta, sin duda consistió en poner las bases y estructuras esenciales que facilitarían 
la conservación y salvaguarda de nuestro patrimonio histórico-artístico, que era no sólo a lo que 
mejor podía responder su formación y sus esquemas regeneracionistas e institucionistas, sino 
también lo que parecía que debía imponerse en las dos ocasiones que accedió al cargo; aunque, 
en la segunda de ellas, apenas si le dio tiempo a reconstruir la maquinaria de su departamento. 
A su principal y gran aporte –de predominante perfil “arqueológico”, por emplear el lenguaje 
de la época–, acaso le faltó añadir una mayor conexión y voluntad actualizadora y 
modernizadora, ligada al arte contemporáneo avanzado y a la acción cultural vitalista; algo que, 
no obstante, con la guerra en marcha y el cambio ministerial de septiembre de 1936, intentaría 
                                               
33 GAYA NUÑO, J. A.: Op. cit., 1975, pp.235-236 y 247 
34 ÁLVAREZ LOPERA: Op. cit., 1982, vol.1, p.24. En idéntico sentido opinó en “Arte para una guerra. La 
actividad artística en la España republicana durante la guerra civil”, Cuadernos de Arte e Iconografía, t.3, nº 5, 
Madrid, I-1990, p.118 
35 TUSELL, J.: Op. cit., 1999, p.222. Años después Tusell volvió a insistir en la misma idea, remarcando el papel 
complementario de Renau, quien agregaría a responsables como Orueta y su raigambre institucionista y 
regeneracionista –principalmente consagrada a la conservación del patrimonio histórico-artístico–, “una 
explicación pedagógica en conexión con el arte contemporáneo”, lo cual procedió con la guerra de la “voluntad de 
modernidad que ahora se desarrolló excitada por la voluntad propagandística” (TUSELL, J.: “El patrimonio 
artístico español en tiempos de crisis”, en ARGERICH, Isabel, y ARA, Judith (ed.): Arte protegido. Memoria de la 
Junta del Tesoro Artístico durante la Guerra Civil, Madrid, IPHE-M. N. del Prado (Exposición MNP, VI/IX-
2003), 2003, p.22). 
 
 
con mayor tesón el nuevo equipo encabezado por el joven vanguardista y publicita Josep 
Renau, que le relevó al frente de la DGBA y que, al contrario que Orueta, también tuvo éxito, 
por ejemplo, en atraerse figuras como la del malagueño Picasso36. Poco tiempo hubo esos días, 
en cualquier caso, para los estudios y erudiciones sobre historia del arte. Todos los esfuerzos 
principales hubo que canalizarlos hacia los inventarios y salvaguarda del patrimonio artístico, 
pero acabada la guerra, gracias a los esfuerzos y las bases puestas por instituciones y estructuras 
como las que contribuyó a asentar Orueta, la disciplina histórico-artística pudo recomenzar su 










                                               
36 A la labor de Renau al frente de la DGBA he dedicado los siguientes trabajos: Josep Renau…,Op. cit., 2007; 
“Renau y el Pabellón Español de 1937 en París, con Picasso y sin Dalí”, en Brihuega, J. (comisiario): Josep Renau 
(1907-1982). Comprimís y cultura, Valencia, Universitat de València-SECC, 2007, pp.140-167; y “Josep Renau, 
Director General de Bellas Artes”, en CABAÑAS BRAVO, M.; LÓPEZ-YARTO, A. y RINCÓN, W. (coor.): 
Arte, poder y sociedad en la España de los siglos XV a XX, Madrid, CSIC, 2008, pp.369-387 y “Josep Renau, un 
joven director general de Bellas Arte para los tiempos de guerra”, en AZNAR, M.; BARONA, J.L. y NAVARRO, 








Fig.3 Orueta en excursión a Mérida 
 
 
Fig. 4 Orueta académico de San Fernando, 1924 
